| 


Y ELCANTO 


tre 


on MS e RSS A o 


LAS VOCES 


a 


EL 


D 


57 


EDMUNDO RIVERO 


Sl e 


LAS VOCES, GARDEL Y EL CANTO 


LIBRO DE EDICION ARGENTINA 
Registro de la Propiedad Intelectual Nro. 297.522 


Todos los derechos reservados 
OLeonel Edmundo Rivero 


Editado por ETLAGRAFICA SA 
San Juan 3212 - Buenos Aires 


Hecho el depósito que marca la Ley 11723 
Prohibida la reproducción total o parcial por 
cualquier medio: offset, fotocopia, cassette, etc. 


Impreso en los talleres de 
ETLAGRAFICA SA., Editora Técnica Latinoamericana 
Agrelo 3073 - Buenos Aires. Febrero de 1985 


Diseño de tapas: Carlos L. Gatti 


EDMUNDO RIVERO 


A la memoria de 
doña Berta Gardés, 
y a todos los que 
apoyaron su vida 
en la totalidad de 
sus expresiones. 


LAS VOCES, GARDEL Y EL CANTO 


L. TAS NUBES 11 
JL. GARDEL cm 0 25 
UL BELCANTO recorren 57 


PROLOGO 


No es mi intención que este libro sea puramente didáctico, 
solamente quiero corresponder al público que, con todo cari- 
ño, desea saber de nuestra música y de nuestro ídolo insupe- 
rable. También deseo informar a aquellos que a mi paso por 
las calles de mi querida Argentina me preguntan cómo, a 
mi edad, canto con la voz entera y el mismo entusiasmo de 
antes para ofrecer obras nuevas. 

Les dejo una serie de experiencias y observaciones hechas a 
lo largo de mi actividad y creo que el secreto reside, Primero, 
en el cuidado personal, basado en un lema que se me ocurrió 
hace tiempo: el hombre se perjudica por la boca, por lo que 
come indiscriminadamente y por lo que habla. Esto se puede 
evitar dedicándose con amor a la profesión y al semejante, 
que es el depositario de lo que uno canta y que espera que no 
se le defraude. También ayudar a la suerte con dedicación 
y perseverancia; admirar las virtudes de los mayores, que son 
nuestros maestros, sobre todo, siguiendo el ejemplo de 
GARDEL, respetuoso de sus admiradores y de quien se 
aprende a través de su legado. 


AO 


L LAS VOCES pág. 


Un poco dt miii a 13 
si PA O 15 
Lavozenlos animales: orar di 15 
El hombre y los pájarOS .....ooomm......... 16 
LOTA 17 
La voz y la TESPIACIÓN ¿orar ee 18 
Características de la voz 19 
Clasificación fisiológica de las voces 20 
VOCES POR: asa 21 
MOCOS AENA 22 
Expresiones populares para definir la voz ...... 24 


11 


PRINCIPIO 


Cuando Dios hizo el mundo, le dijo al hombre: “Te daré la 
voz, también la del viento, el fuego, el mar, el aire y todo 
cuanto en la tierra tenga aroma, acento o forma, se hará can- 
ción dentro de tu alma, Te daré la palabra y la memoria para 
que midas el tiempo, antes y después de la llegada de mi hijo, 
así podrás cantar a las generaciones, en una lengua viva, con 
sonidos armonizados, música litúrgica y profana”. Y el hom- 
bre obedeció. Transita por la historia memorioso. 


UN POCO DE HISTORIA 


China 


3.000 a C. Ling Lueng estructura el sistema musical con 
cinco notas, con la escala pentatónica: DO-RE-MI-SOL-LA 
(todavía se canta en Escocia). 


India 

Los cantos sagrados hindúes proceden del siglo 3.000 a C., 
como en la China. 
Sumeria 

Conocieron hacia finales de la Edad de Piedra arpas de sie- 
te y más cuerdas y otros instrumentos musicales. 
Caldea 


Hacia mediados del segundo milenio antes de Cristo, se en- 
cuentran otras importantes pruebas sobre el cultivo de la mú- 
sica por estos pueblos. 
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Egipto 

De los relieves de la época de esplendor del Segundo Impe- 
rio Egipcio se deduce un predominio de arpas y de flautas tra- 
versas. En la época de los faraones de las dinastías XVII y 
XIX aparecen los laúdes, oboes y tambores. La música egipcia 
se hallaba al servicio del culto de los dioses y de los muertos. 


Israel 


También poseyó música antigua autóctona. En el primer 
libro, Moisés cita a Jubal como al padre de la música israelita. 
También David le cantará a Jehová. 


Grecia 


La cultura musical griega del último milenio a C. constitu- 
ye el límite entre una práctica musical primitiva y otra mo- 
derna. Pitágoras agrega dos notas a la antigua escala y allí 
comienza el uso de la llamada escala pitagórica. 

Diatónica: MIRE-DO-SILA-SOL-FA-MI (pitagórica). Los 
instrumentos nacionales de Grecia fueron la cítara y la lira. 


Roma 


No contribuyó a una evolución decisiva del arte musical. 
Los romanos usaron la escala DO-RE-MI-FA-SOL-LA-SI 
(Guido D*Arezzo, 995-1050), pero conservaron la teoría mu- 
sical griega. En el siglo VI d C. establecieron la primera litur- 
gia musical. El papa Gregorio el Grande reformó los coros 
(540-604 d C.). Practicaban el canto llano, que es pureza uni- 
sonal sin acompañamiento. 
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VOCES DE LA MUSICA 


La música es artística, espiritual, cultural, matemática, filo- 
sófica. Tiene importancia moral, educativa, religiosa, nacional, 
ética, estética, física, “nuclea sentimientos, hábitos, modas, 
tradiciones”. Los romanos, en su canto eclesiástico, expresa- 
ban unidad de fe, ritos y formas distintas de canto. 


LA VOZ EN LOS ANIMALES 


La voz en el animal es un medio para distintos fines: elegir 
pareja, dar alarma ante el peligro, expresar un impulso, ate- 
rrorizar a la presa. Tienen voz los mamíferos, las aves, la chin- 
che, las patas de la hormiga, la vejiga de los peces, los escara- 
bajos, la langosta. 

Hay animales que tienen otras particularidades. Por ejem- 
plo, el cisne que canta cuando muere. 

Los delfines se comunican a base de sonidos y sin cuerdas 
vocales pueden llegar a pronunciar palabras (“Enciclopedia 
Marín”, Vibraciones Vocales, página 132). 

La jirafa a menudo se ha supuesto un animal mudo, lo que 
no es exacto. 

El grito de la jirafa, que raramente emite, es un especie de 
balido o de mugido agudo en dos tonos. (“Enciclopedia Club 
Safari”, ficha 11, España). 
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EL HOMBRE Y LOS PAJAROS 


W.H. Hudson (Pájaros del Plata - 1920) nos cuenta que 
observó, diseminados en el llano, bandadas de Chajás, que 
cantaban por turno. Cada grupo cantaba durante tres o 
cuatro minutos hasta que la canción hubo circulado por to- 
dos los grupos, volviendo entonces al primer grupo que ini- 
ciaba el canto de nuevo. 

Los tipos biológicamente primitivos de pájaros dice Gars 
Tang, cantan tipos primitivos, y los tipos biológicamente más 
adelantados y modernos producen los cantos más complejos 
y variados. Esto está de acuerdo con las condiciones musica- 
les humanas. 

El hombre tiene laringe; los pájaros, siringe. 

Hay hombres que imitan a otros cantores, igual que la ca- 
landria que imita a otros pájaros a pesar de tener canto pro- 
pio. 

Hay algunos que cantan a dúo, igual que la codorniz, pare- 
ja en la que el macho canta a dúo con la hembra. El macho 
se destaca, generalmente, atrayendo al sexo opuesto con su 
canto. El macho emite un sonido, el corcoró; el sonido en la 
hembra es el vado. Es un ave de Centroamérica. 

El chingolo de Centroamérica emite 21 vocalizaciones dis- 
tintas como algunos de los adornos vocales del cantante. 

Hay aves que con un mismo grito (ruido o voz) pueden dar 
significados diferentes, 

Los chinos tienen palabras con cien significados diferentes. 
Hay pájaros de vocalizaciones intermedias, como en la especie 
humana los tenores: de ópera, líricos, dramáticos, ligeros, he- 
roicos. etc. 

Los payadores: hay quien canta para emparejarse con los 
mejores. 

Los canarios: tienen canto heredado con adornos vocales 
y diferentes colores. 
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Las alondras y los mirlos perfeccionan su cantar escuchan- 
do a los mayores. 

Las aves son emotivas como los hombres, se alegran o en- 
tristecen románticamente igual que ellos. 

Hay una pequeña minoría de aves en la que son las hem- 
bras las que cantan, en época de celo, 


LA VOZ HUMANA 


“La música tiene su origen en la voz humana, por ser ella 
el instrumento más completo mediante el cual el hombre 
traduce e interpreta todas sus pasiones,” (Elías Castelnuovo). 


La voz humana es instrumento de cuerda y aire. 

La música es cultura de tiempos y de pueblos, transmite 
un conjunto de valores psicológicos y estéticos. 

Los niños a los 15 meses pueden ya diferenciar los interva- 
los. Emiten sonidos con núcleo de arranque del lenguaje pos- 
terior. Entre los 14 y los 16 años, cambian la voz; baja enton- 
ces una octava. Por lo tanto, el aprendizaje del canto se sus- 
penderá durante la muda. 

Los tonos de voz son diferencias en la voz que determi- 
nan variaciones en las categorías sociales: femenino/masculi- 
no; superioridad /inferioridad; tranquilidad /excitación/sorpre- 
sa; duda/misterios/los “ah”/los “ay”. La voz se siente desde el 
pubis (donde se apoyan los músculos del abdomen proyec- 
tores del aire) hasta los senos maxilares y frontales, donde 
vibran. 

Es necesario conocer la técnica vocal para evitar enronque- 
cimientos, cuidar los sonidos, embellecerlos con ejercicios 
para su duración. Un ejemplo importante: Adelina Patti can- 
tó hasta los 89 años, Fugere hasta los 84 y Lauro Volpi hizo 
su última grabación a los 81 años. 
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LA VOZ Y LA RESPIRACION 


El elemento más importante para la emisión de la voz es el 
aire. Para tener gran capacidad de aire hay que saber inspirar- 
lo y expirarlo, de tal modo que no exija esfuerzo alguno. Esta 
función se llama neumática. 

En un planteo rápido, sin mayores detalles, diré que hay 
tres formas de respiración: 

Clavicular: la que se ejecuta levantando hombros (altamen- 
te negativa, pues se carga en los pulmones una mínima canti- 
dad de aire). 

Intercostal: la que se inspira, levantando los costados dere- 
cho e izquierdo de las costillas (la mujer está dispuesta por 
naturaleza a este tipo de respiración, que no es recomendable 
para el canto). 

Abdominal o diafragmática: la que se practica llevando el 
aire en su totalidad al abdomen sin levantar los hombros. De 
esta forma se carga más aire, puesto que éste llega hasta la ba- 
se de los pulmones. Su espiración se hace con un esfuerzo 
leve del diafragma; es por eso que no se deben ingerir alimen- 
tos antes de cantar, pues con ellos se corre el riesgo de tras- 
tornos digestivos y de falta de aire. El sistema vocal debe estar 
perfectamente sano. El maestro —como primera medida— tie- 
ne obligación de enviar a su alumno al médico laringólogo pa- 
ra que éste a su vez clasifique tamaño, color y espesor de 
cuerdas vocales; estado y volumen de laringe y un perfecto 
funcionamiento físico y total; vibraciones, estado del fuelle 
pulmonar, de resonadores, etc., para después así poder dedi- 
carse, con la ayuda del profesor, al estudio y práctica del ma- 
nejo de la voz. De otra manera, se corre el riesgo de perder 
la voz, la salud y parte de la tesitura. Apenas se halle algún 
trastorno en los sonidos, es imprescindible consultar al médi- 
co especialista en cantantes y no medicarse sin orden de 
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éste, pues a veces se producen afonías por excitaciones psí- 
quicas (llamadas afonías histéricas) producidas por neurosis 
(ajenas al trabajo vocal), disgustos o problemas sin solución 
aparente y también por exceso de celo profesional, sobre to- 
do en los debuts. 

El abuso de la voz puede producir nódulos (pólipos be- 
nignos) no sólo a cantores, sino también a locutores, oradores 
y apersonas que desarrollan tareas con excesivo uso de la voz. 


CARACTERISTICAS DE LA VOZ 


— Las voces son tan variadas como los individuos. 


— No hay dos voces exactamente iguales en calidad, exten- 
sión o carácter, 


— La voz hablada llega solamente a recorrer media octava. 


— La voz cantada lleva de 12 a 14 notas (blancas consecutivas 
del piano). 


— Con trabajos de vocalización constantes, puede llegar hasta 
3 1/2 octavas. 


La voz está puesta por naturaleza; no hay que tratar de 
cantar en otro tiembre porque se daña, tampoco hacerlo for- 
zando la tesitura. 

El aire hay que elevarlo al espacio que hay detrás de la 
nariz y no sobre ella (se logra más brillo y sonoridad). Im- 
postar. 

Las notas altas y bajas deberán tener la misma resonancia y 
el mismo sonido (voz colocada), sin rupturas (resonancia su- 
perior), sobre los senos maxilares y frontales. 
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Las notas de garganta (resonancia inferior) son más oscuras 
(color). 

Las de pecho oscurecen y ensanchan la voz para pasajes 
dramáticos. 

La voz cambia hasta la segunda década de la vida. 


CLASIFICACION FISIOLOGICA DE LAS VOCES 


Hombres: graves, monofásicas. Bajos, barítonos, tenores 
(fundamentales). 


Mujeres: agudas bifásicas. La mujer tiene una octava más alta 
que el hombre. Contralto, mezzosoprano, soprano (funda- 
mentales). 


Entre estas voces hay voces intermedias. Y existen también 
voces de características especiales, podríamos decir atípicas, 
como el contratenor sopranista (Ver “Opera”, castrados). 

Los registros pueden ser de pecho, de garganta y de cabeza. 


Tesitura 


Es el conjunto de sonidos vocales emitidos sin esfuerzo y 
con noción de altura (notas de la más baja a la más alta blan- 
cas del piano). 


Timbres 


Caracteriza la voz del individuo la complejidad de vibracio- 
nes en volumen, espesor, mordiente o brillo, color, vibrato. 
Sobre éstos tiene mucha importancia el espesor de las cuerdas 
vocales y su longitud; cuanto menos longitud y espesor, los 
sonidos son más agudos. 

Con respecto a los colores, podremos decir que hay seis: 
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cálidos, brillantes, claros, fríos, opawos y oscuros. 


Intensidad 
Es la potencia de la voz. Se clasifica de este modo: 


— gran ópera: 120 db y más. 

— ópera: 110 a 120 db. 

— ópera cómica: 100 a 110 db. 

— opereta: 90 a 100 db. 

— de salón: 80 a 90 db. 

— Comunes o de micrófono: menos de 80 db. (Ver “Gardel”). 


Temperamento vocal ñ 

Gestos vocales, entonación, articulación, categorías de 
acentos, intensidad, temperamento (en éste se manifiesta la 
naturaleza moral y mental del intérprete, su belleza, su cultu- 
ra musical). 


VOCES POSITIVAS 


Hay elementos resonadores que amplían, enriquecen y re- 
fuerzan los sonidos. 


Impostar 


La voce in posto. Es sacar el máximo partido de la voz con 
el menor esfuerzo y más sonoridad, utilizando la caja de reso- 
nancia total, controlando la espiración del aire. Tiene que sur- 
gir sonora, cálida, limpia, fluida. 


La respiración 

Es la capacidad y educada emisión del aire, fundamentales 
para la fonación clavicular-intercostal-diafragmática (costoab- 
dominal). 


Diafragma 


Es el músculo regulador del aire que transforma en activa 
la función pasiva en la respiración. Es base que sostiene el 
sonido-embolo (lo regula) y ballesta (lo lanza). 


Vocalizar 


Es trabajar sobre las vocales, que son las sonoras, para 
endulzar sus sonidos, primero en forma “afona” y después 
con sonidos hasta lograr su pureza, musicalidad y belleza: 
colores (emparejar vocales). Redondeadas, suavizan la laringe, 
producen sonido abierto pero cubierto. 


Articulación 

Es armonizar la manera de decir hasta que se haga suave y 
pura con ejercicios de lecturas, etc. (modo de decir las conso- 
nantes, respiración nasal, directa-abdominal). 
Dicción 

Da a la voz vida y belleza del canto y la palabra. Da mati- 


ces, movimiento, sentimiento, colores, reflejos, variedad de 
expresión. 


VOCES NEGATIVAS 
— Voz blanca. Se llama también “de cabeza” porque no tiene 


22 


apoyo profundo y no tiene color; de niño (antinatural, artifi- 
cial, sin valor, sin calidad). 


— Voz gutural. El aire no pasa con facilidad a través de las ca- 
vidades nasales y de la cabeza. La lengua obtura el espacio de 
la garganta. 


— Voz nasal o nasalizada. Grave defecto que va contra las re- 
glas del canto. Voz adelantada por mandar el aire directamen- 
te a la nariz. 


= Voz caprina. Por forzar los medios vocales. Defecto parti- 
cular de cantantes franceses y españoles. Produce “fatiga de 
laringe” (suena como la voz de la cabra); es un vibrato exage- 
rado que cambia la altura del sonido. 


— Voz intensiva. Cuando el cantante se enamora de su voz y 
quiere escucharse en la plenitud de sus medios vocales (gene- 
ralmente desafina), da notas fuera de la melodía (laringe 
forzada) por exceso de presión. 


— Voz temblorosa o picada. Mala impostación, no debida- 
mente apoyada (produce vibrato tambloroso, que es un grave 
defecto, pues la voz resulta antiestética); no es caprina. 

— Voz engolada. Cuando se ensancha exageradamente la 
laringe. 

— Voz con golpes de glotis. Resuenan partes blandas, se pro- 
duce fatiga vocal, nódulos; es un esfuerzo muscular exagera- 
do. 


— Voz oscilante. Exceso de vibrato: control respiratorio de- 
ficiente, falta de apoyo muscular en la presión del aire de los 
pulmones. 


— Voz de gallo. La voz desaparece y aparece bruscamente. 
— Voz desafinada. Es calar la línea melódica. Apartarse de la 
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melodía fuera del tono. 
- Voz desentonada. Es cantar atrasado al tiempo, fuera de 
tono. 


Una vez practicado lo anterior, se puede cantar ópera y 
usar la técnica en tango. (Ver “Gardel”. 


ALGUNAS EXPRESIONES POPULARES 

PARA DEFINIR LA VOZ 

= Voz ronca, rayada, finita, gruesa, 

— Voz tonante, afónica (en vez de disfónica), fundida. 
— Voz de pito, raspada. 

— Vocecita, chiquitita, de mujer. 

— Voz de segunda, estrangulada (cascada, chillona). 

— Voz de sótano. 
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Mucho se ha hablado sobre Gardel. Su vida, sus viajes, sus 
grabaciones. Por ese motivo se me ocurrió tratar de analizar 
su voz y su canto, así es que a través de sus grabaciones y de 
las de grandes cantantes de ópera con una acabada formación 
vocal, he analizado y comparado las virtudes de ellos con las 
de Gardel y he podido comprobar la clara similitud —única 
en el canto popular de esa época— lograda por él en la forma 
que unas páginas más adelante explico. 

Gardel nació el 11 de diciembre de 1890, fue al colegio a 
los 7 años, terminó el primario en 1904. Después de otros ofi- 
cios, fue utilero en teatros, también fue “claque” en funcio- 
nes de grandes cantantes líricos, de ahí deduzco que al tratar 
de imitarlos (en cachada), aprendió los adornos vocales que 
después aplicaría al tango. Leemos en Noticias Gráficas del 
21/9/1933: “A los maquinistas y utileros, compañeros de 
entonces, después de las funciones yo los entretenía cantando 
como Caruso o cachándolo a Titta Ruffo” (Historia Artística 
de Gardel, de Miguel Angel Morena). 

Los cantores anteriores a Gardel, como podremos notar en 
la nómina de grabaciones de las siguiente página, no aplicaban 
a su canto las ornamentaciones vocales-musicales que el res- 
cató después de haberlas aprendido, y a través de ellas, se 
enriqueció la música popular. Pero los intérpretes de esa épo- 
ca aún no habían descubierto la importancia de esos adornos. 
Es por eso que considero —y también por otras aptitudes de 
él que veremos más adelante— que no fue “un cantor” sino “el 
cantor” que nos dejó el invalorable legado técnico que adop- 
tamos luego nosotros, cuando cantamos nuestra música. Con- 
sidero que todo cantante de tango —porque así lo requieren 
sus temas— debe tener una preparación técnica como para 
canciones de cámara, es decir, buena dicción, fonación, ex- 
presión e interpretación de los temas. Gardel aunaba, como 
veremos luego, la técnica operística en su voz, la creación del 
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tema en su cabal interpretación y el acento exacto de nuestro 
tango. A mi entender, se le podría considerar un cantante de 
cámara. 


COMO SE CANTABA ANTES DE GARDEL 
(sin adornos vocales) 


— “Don Juan” (“Mozos guapos”), de Ponzio y Gobbi, por 
Alfredo Gobbi acompañado por Banda (1911). 


— “La payanca”, de Berto y Bianco, por Pancho Cueva 
(Francisco Bianco) con la orquesta de Eduardo Arolas (1917) 


— “El apache argentino” (Aróztegui y Mathón), por Arturo 
A. Mathón con orquesta (1913). 


— “El cochero de tramway”, de Villoldo, por Angel Villoldo 
acompañado de piano (1909). 


— “Gaucho pobre”, de J. Buratore, por Arturo G. Calderilla 
acompañado de guitarra (1914). 


— “Cara sucia”, anónimo, arreglo de Canaro y Caruso, por 
Lola Membrives con orquesta de Bernardino Terés (1916). 


— “EL pechador”, de Villoldo, por Linda Thelma con Arturo 
de Siano (piano) (1909). 


— “El porteñito”, de Villoldo, por André Vivianne con or- 
questa (1909), 


— “Minguito”, de Gobbi y Jacquet, por Flora Gobbi con or- 
questa (1911), 


— “El morrongo”, de Gazcón, y “Chupa-hupa”, de Medina; 
grabados en México por María Conesa con la orquesta de Ra- 
fael Gazcón (1909). 
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— “Cariño puro” (“El choclo”), de Villoldo, por los Gobbi 
con Banda (1907). 


CULTURA VOCAL DE GARDEL 


La cultura vocal de Gardel comprendía no sólo la técnica 
sino también el arte, la interpretación; era un cantor nacional 
e internacional. 

Como autor y coautor grabó aproximadamente 132 temas. 

Como cantante de cámara contribuyó a darle categoría in- 
ternacional al tango, y digo cantante de cámara porque para 
ser tal se necesita buena dicción, fonación, matices y, sobre 
todo, expresión e interpretación y otros dones naturales, No 
es el caso del cantante de ópera, generalmente gustado más 
por su habilidad vocal, la belleza de su sonoridad, su potencia 
y su depurada técnica que por su expresión. 

Gardel aunaba, como veremos luego, la técnica operística 
en su voz, la creación del tema en su cabal interpretación y el 
acento exacto de nuestro tango. Su voz era expresiva, tierna, 
extensa, musical y sensible. Su canto, de estilo propio, defini- 
do, tenía modulaciones expresivas que lo hicieron un creador 
de nuevas formas, un verdadero revolucionario que amaba la 
técnica con el fervor de un temperamento dramático, La 
emoción que, como todo sentimiento, es irracional, tenía en 
Gardel la condición de aparecer racionalizada; en los pasajes 
más dramáticos, era capaz de controlar el desborde sentimen- 
tal, atenuando la voz en lugar de elevarla, lo que transmitía al 
oyente una suerte de reserva, de pudor en la expresión, tan 
grata al espíritu circunspecto del porteño. 

En el escenario, su sola presencia desenvuelta y atractiva, 
agrandaba su arte y su simpatía tendía el lazo de afecto con 
el público que lo admiraba. 


30 


CULTURA VOCAL DE GARDEL APLICADA AL TANGO 


Se puede decir “El me gusta o no”. Hay gente de buen o 
de mal gusto, y quien canta de oído y también quien escucha 
sin tener cierta preparación musical y una formación estética 
a través de los grandes del canto (Ver “Opera””). 

El tango, pequeña ópera, tiene las mismas exigencias y el 
primero que le aplicó algunas de las experiencias adquiridas 
durante 600 años de dedicación de profesores, músicos cora- 
les, solistas —sobre todo de la gran ópera— fue Gardel. 

De su paso por el teatro es de donde deduzco que apren- 
dió los adornos vocales que después aplicó con toda sabidu- 
ría en el momento exacto en que la letra o la música lo recla- 
maban, a pesar de que en las escrituras musicales del tango no 
figurasen y algunas tampoco se escribiesen para tal o cual tesi- 
tura de cantor; cada cual usa la tonalidad que le conviene y lo 
interpreta a su manera. Inclusive a veces se cambia el valor de 

las notas, salvo orquestaciones. 


Más adelante figuran algunos de los adornos vocales musi- 
cales empleados por él. 

Con respecto a la tan cuestionada N que él pronunciaba 
insinuando una R, se debe a que la N es consonante líquida y 
puede perder su sonoridad al encontrarse con una consonante 
sorda, de las que obstruyen el pasaje del aire (son oclusivas), 
y al pronunciar anterior a ellas la N, ésta se apoya en la nariz 
y sabiendo que en el canto elevado esto es antiestético y 
reprochado, Gardel enviaba el aire directamente hacia ade- 
lante (siempre apoyada). 

En las partes de música popular no figuran algunos de los 
adornos vocales que aplicó Gardel a los tangos elevando con 
su inteligencia y buenos conocimientos del bel canto (de la 
escuela italiana) el nivel artístico del tango cantado. 
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Esto también sucede con las velares, por ejemplo, blanco, 
cinco, etc. 

Delante de la P y la B nasal es bilabial, de D y T, dental. 

La B y V españolas son signos ortográficos diferentes, con 
el mismo valor fonético. Por tal razón el aire hay que emitirlo 
sin apoyarse y sin destacar la N. (“Fonética”, de Bertl). 


GARDEL Y EL CAMPO 
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Ensico Caruso 
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GARDEL Y LAS GRABACIONES 
ACUSTICAS CON COLUMBIA EN 1913 


dasen 1913 Y que posteriormente COrregirá. 


Temas Pampeanos 

“Sos mi tirador plateao” (estilo) 
“La mañanita” (estilo) 

“Me dejaste” (estilo) 

“El sueño” (estilo) 

“La mariposa” (estilo) 

“A mi madre” (estilo) 

“Mi china cabrera” (estilo) 
“Pobre flor” (estilo) 
“Yo sé hacer” (cifra) 
“Mi madre querida” (vidalita) 


Cifra 
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Vidalita 


Su nombre deriva de la palabra vida. Esta canción tenía 
gran aceptación en la sociedad porteña de esa época, sobre 
todo por parte de las mujeres, por la ternura de su música 
y poesía. 


Gato 


“El sol del 25”, grabado en Odeón en 1917. Creada esta 
danza inspirada en las españolas “La seguidilla” y “El bole- 
ro”, la efectuaba un solo bailarín acompañado de guitarra y 


va acompañada de coplas, También se canta Para el auditorio 
sin iecesidad del baile, 


Zamba 
“Ya canta el gallo”, dúo (1917). Danza de origen español 
traída del Perú (zamacueca). Más adelante se fraccionó en 


en el norte argentino. Se canta durante el baile y también 
como solista. 


Tonada 


“Sanjuanina de mi amor”, dúo (1917). Canción que no se 
baila y que, como se explica más adelante, pertenece a las zo- 
Nas cuyanas. 


Cueca 
“Mi caballo y mi mujer”, dúo (1920). 
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Triunfo 


“La tropilla”, dúo (1922). Danza derivada del gato pero 
aunque diferente en su movimiento. Era considerada nacional 
porque fue inspirada por el triunfo sobre las invasiones ingle- 
sas. El hombre llevaba en la mano un pañuelo blanco, la mu- 
jer uno azul. Al final del baile se juntaban y con la concurren- 
cia voceaban “ ¡Viva la Patria!” Es poética-musical. 


CLASIFICACION 


Tesitura: impostada total. 
Transmisión: natural y técnica. 
Vocales: redondas, técnica. 


AFINACION: arte - técnica 
ARTICULACION: técnica 

CINESIA: lenguaje del gesto 
CLIMATIZACION: técnica - arte 
COLORATURA: técnica 
COLORES: cálidos, fríos, etc. 
COMAS: arte 

DICCION: técnica 
EMISION: técnica 
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ESCALAS 


(ascendentes, descendentes): 


FIATOS: 
FONACION: 

FUERZA EMOTIVA: 
FUERZA NEUMATICA: 
GRUPETOS. 
IMPOSTACION: 


INTENCION DE ACENTOS: 


INTENSIDAD 
RESPIRATORIA: 


LIGADOS: 
LLAVES: 

MEDIA VOZ: 
MODULACION: 
MORDENTES: 
PIANISIMO, PIANO, 


MEZZOFORTE 
FORTE, FORTISIMO 
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técnica 

arte, técnica 
técnica 
naturaleza 
naturaleza - arte 
arte 

técnica 


técnica 


decibeles - técnica 

arte - ciencia 

arte - técnica 

soto voce - arte técnica 
técnica - arte 


arte - técnica 


arte - fécnica 


PORTATOS. arte - técnica 


POSESION: técnica - naturaleza 
CORONAS: arte 

SILENCIOS: arte 

SOMBREAR SONIDOS: técnica 
SUSPENSOS: arte 
NATURALEZA EN GARDEL 


Fonética: clara, limpia, riqueza y belleza fonológica. 


Sonidos: últimamente redondeados, abiertos, suavizados 
pero cubiertos. 


Consonantes: perfectamente articuladas. 

Vocales: conducidas por las consonantes en perfecta voca- 
lización. 

Aire: base de la voz, bien regulada por la intención de la 
palabra. 


Elementos resonadores: con respecto a los sonidos, amplia- 
dos, reforzados, enriquecidos por la perfecta emisión y colo- 
cación del aire en los Órganos resonadores. 


Voz argentina: sonora, clara, cálida, brillante. 


Interpretación: imaginación, memoria, fuerza interpretativa, 
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neumática, belleza interior, musicalidad, entonación, afi- 
nación, emotividad, etc. 


Temas: descriptivos, dramáticos, jocosos, románticos, cam- 
peros, filosóficos, Políticos, etc., elegidos con criterio. 


Palabra: armonizada. 
Vibrato: natural. 
Sentimiento: en la melod ja. 
Fuerza y vigor: en el ritmo, 
Pasión y exaltación de ánimo. 
Tiempo y dinámica. 

Rubato: robar al tiempo. 


LA AGOGICA EN GARDEL 


Explica la íntima relación entre las Posibles modificacio- 
nes del movimiento (, tempo) y las distintas alteraciones de la 


como EFECTISMO DE GUSTO DUDOSO O POR AFAN DE 
IMPRESIONAR. 


La melodía expresa el sentimiento. 
El ritmo, la fuerza y el vigor. 
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El tempo y la dinámica unidos, el movimiento interior y la 
exaltación del ánimo. 


Gardel usaba el rubato en casi todas las interpretaciones 
grabadas y cantadas en público, cuando lo acompañaban con 
guitarras, para adelantar el final de frase y así poder entrar 
antes con las primeras notas del compás siguiente, dándole de 
esta manera más continuidad a la melodía. 


A QUIENES CANTO GARDEL 


Cadícamo cantó con sus versos a muchos arquetipos del 
Buenos Aires de entonces y Gardel grabó esos tangos, refle- 
jando con su extraordinaria sensibilidad los matices humanos 
más dispares: el dolor, el sufrimiento, la nostalgia, el descaro, 
el cachafaz, la soledad. 


Social 


“Compadrón”: cuchillero, bailarín, machista, prostibula- 
rio, individuo de la plebe. 


Sociológico 

“Madame Yvonne”: se espera la vida prometida y a la ve- 
jez, recuerdos de la juventud le ahuecan la presente, por no 
haber vivido sus sueños. 
Político 


“Al mundo le falta un tornillo”: pobreza, desconfianza, 
resentimiento. 
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Artístico 


“Niebla del Riachuelo”: Pinta poéticamente el lugar donde 
habitaron y habitan los inmigrantes. Música de Filiberto, pin- 
tura de Quinquela. 


Climatiza su atmósfera habitual el trabajo. 
Psicológico 


“Anclao en París”: dolor, soledad , inseguridad, frustración. 


LE CANTO GARDEL 
Algunos temas internacionales. 
Pasillo Fox trot 
Marcha Paso doble 
Shimmy Cueca 
Rumba Jota 

Fado Balada rusa 
Bambuco Camel trot 
En Inglés 

Cheating muchachita 

Tango Amargura 


En Francés 


Madame c'est vous Canción 
Parlez moi d'amour Cancion 
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En Italiano 


Como se canta en Nápoles - Canción napolitana 


EL CANTO DE GARDEL 


Cuando en 1917 Gardel cantó “Mi noche triste”, inventó 
la forma de cantar el tango. 

Hacía segunda voz: en realidad es 3a. bajo la., cuando can- 
taba en cuarteto integrado por Razzano-Martino-Salinas (tim- 


grave, Gardel no hacía la melodía, apoyaba a los demás ci- 
mentando los sonidos de sus colegas. 

En setiembre de 1925 se independiza de Razzano, con 
quien formaba un dúo en el que Gardel hacía la 2a. No obs- 
tante haberse separado, y debido a un viaje que inicia solo, 
Gardel le firma un poder absoluto a Razzano en octubre de 
ese mismo año. 


GARDEL INTERPRETE 


Tangos 


— “Pobre mariposa” (“De flor en flor”) 
(tesitura) Escala ascendente “14 notas” blancas del piano. 


— “Tu vieja Ventana” (vals) 

Poner amor en la intención de la palabra, sobre todo en la 
, 

frase “Ya ni duermo”: canta a media voz, 


— “Organito de la tarde” descriptivo) 
Canta a media voz el drama. 


— “Madreselva” coloratura) 
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Usa técnica en grupetos del piano al fuerte, mordentes, esca- 
la descendente lizada, fiato final del piano al fuerte, rubatos, 
media voz y coronas. 


— “Me da pena confesarlo” 

Los graves los une a los agudos en escala ascendente con pe- 
queños deslizamientos. Se destaca su dicción, interpretación 
del tema, emoción, silencios en nota final: “Yo lloro sin po- 
der llorar”. Cambia el color y oscurece el sonido. 


No usa técnica en: 


— “Milonga sentimental” 
Acento de arrabal, sin vibrato, canto llano sin técnicas ni 
adornos. 


Usa técnica en: 


— “Ausencia” (vals) 
Llaves al final de la frase, clima de tristeza, impostación, dic- 
ción, emisión, etc., coronas, mordentes y al final lizando. 


— “Como todas” (vals criollo) 

Como es lógico, no usa técnica; le da especial atención al clima 
con acentos del piano al fuerte, al final angustiado color oscu- 
ro de voz. 


— “Siga el corso” (tango) 
Impostación liviana, tono el más alto, ritmo rápido. 


— “Sus ojos se cerraron” 

No usa adornos, sí una depurada emisión con asombroso 
color dramático y una acabada dolorosa interpretación en 
posesión del tema (exacta interpretación vocal y temática). 


— “Mi Buenos Aires querido” 
Evocación: dolorosa por lo pasado. 
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Alegría: por el recuerdo del barrio y el amor puro por la 
novia. 

Intensidad: emotiva, por el futuro reencuentro ya vislum- 
brado. 

Intensidad vocal: impostada y emisión liviana labio-dental 
superior. 

Dicción: perfectamente audible. 

Emisión: con sonidos claros, brillantes, cálidos, 

Articulación: puras. 

Cinesia: sonrisa en labios y ojos. 

Adornos: en el final del tema acentúa un lizado en la letra 
i de olvido. Haciendo Un pequeño y artístico deslizamiento a 


Gardel embellecía las músicas y letras que cantaba; la una, 
con adomos vocales y las Otras con esa ternura expresada a 


media voz. Por eso Y por su belleza intelectual y espiritual es 


Como en el poema “El gran Garrik”, se puede decir que 


Gardel “había aprendido a reír con llantos y también a llorar 
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EL HOROSCOPO REVELA SU PERSONALIDAD 
Y BRINDA SU EXPLICACION SOBRE SU MUERTE 


investigación astral del profesor WAFFMAN 


Cuando a la hora dos de ese 11 de diciembre de 1890, so- 
bre cielo francés, doña Berta Garces hacía su alumbramiento, 


pre fue pródigo en amparar cantantes. 

Ahondando aún más en su horóscopo, la caracterología 
astral evidencia que Carlitos Gardel fue un niño amistoso, lle- 
no de nervios, con una curiosidad inteligente e insaciable al 


Estelarmente fue una noble criatura con dosis rebelde 
cuando algo no conjugaba con él. No hay que olvidar que 
Júpiter lo recubrió de una personalidad analítica, revoltosa 
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de humor; es el pillo de la barra que organiza y se queda con 
la última palabra. Raras veces se lo verá quieto, es el defensor 
y el que da la cara sin avergonzarse. Carlitos desde pequeño 
entendió como pocos lo que es conducta, el código de honor 
y la palabra empeñada; nadie como él intuyó y se sintió trai- 
cionado cuando advertía traición o hipocresía. 

Es curioso que siendo tan perceptivo no descubriera algu- 
nos fraudes que opacaron su profesión y su felicidad senti- 
mental, Es que Gardel —según su mapa astral— fue un nativo 
frontal, no le cabía las medias tintas. O se simpatizaba con 
él... O se chocaba desde el vamos! 

Luego de haber sido herido es difícil atrapar a un sagita- 
riano, es que la protección de sus planetas le impone el le- 
ma: MAS VALE SOLO QUE MAL ACOMPAÑADO. Hasta 
para el amor de la mujer elegida debe reunir la afinidad cós- 
mica para apasionarlo locamente. Es que la mujer de un nati- 
vo así debe reunir una ductilidad única. Por temperamento 
no le agrada la mujer aniñada, quejosa o apagada. Su fuego 
interno debe ser evidente, aunque no desbordante para que 
no despierte sus iras y sus celos. 

Seguramente Carlos Gardel vivió en la acción más que nin- 
gún mortal, lo estático y rutinario jamás coincidió con su 
manera de pensar. El YO VEO clasificado por las estrellas lo 
proyectó hacia el infinito universal. Y la mejor evidencia es 
que a tantos años de su desaparición, el sello de su personali- 
dad y su voz sigue tan vigente como imborrable. 

En cuanto a su muerte prematura, no hay dudas que su 
vida fue truncada por los malos aspectos que promovían Sa- 
turno y Urano desde el infinito. No es que haya sido causada 
por ellos, sino por el descuido de un tránsito lento y eclipse 
zodiacal. Hasta podría decirse que Carlos previó su destino, 
pudiéndose afirmar que el cantante no cayó desprevenido, sus 
escritos y testamento evidencian su prevención intuitiva ante 
el llamado del cielo, 
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Y en el horóscopo parece confirmarse que la fatalidad ron- 
daba su existencia, pues las CASAS DE LA FATALIDAD y 
SORPRESA vaticinaban aires de desamparo en aquel vuelo 
trágico sobre cielo colombiano. Y aunque “los astros incli- 


nan .. . Pero no obligan”, el zorzal criollo no pudo escapar a 
su trágico destino! 
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EL CANTO 


“Cantar es hablar con música” 
“La voz es el principio de la música” (Wagner) 


“Todo cantante debe aprender a hablar, todo orador a cantar; 
los dos serían completos” 


“Crecer para permanecer” 
“Cantar con el interés, no con el capital” 


“Quien no crea por sentimiento, falsifica sus palabras y su 
canto” (Guillaume de Machaut) 


“El adorno es el encanto de la interpretación vocal” 


“Los sonidos deben ser acompañados de sentimiento y expre- 
SOS 


sión 


“La técnica guía, pero no aprisiona” (Enciclopedia Durvan 
para Opera) 


“Cuanto más demores en subir, más permanecerás en la cum- 
bre” 


“Lo que me falta de voz, me sobra de sentimiento” (Yupan- 
qui) 

“Cantando me he de morir, cantando me han de enterrar” 
(Hernández) 


“Todo arte procede del pueblo y es la base para ensanchar 
su cultura” 


“La belleza no tiene realidad más que en aquel que la distin- 
gue” (Kant) 


“Todo político debe cantar o bailar” (Platón) 
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LAS VOCES DEL CANTO 


En Grecia los acontecimientos se hacían conocer con canto, 
homos, que significa ley y canto, 

La primera anotación musical la hizo un griego, Terprando, 
que inventa un tema balada para cantar a Baco y a Eros, can- 
tada con laúd. 

Una de las más antiguas academias de canto se llamaba 
“Trovadores de Tolosa”, y era del año 1320. A ella concu- 
rría Francisco Petrarca (1304-1374), poeta italiano. En el 
género musical, llegó a componer 29 canciones. 


En Alemania, en el año 1260, existía la “Escuela de Can- 
to”, relacionada con el nombre de Heinrich Frauenlob de 
Maguncia. Fue la primera academia de canto 


OPERA 


Siglo XVI 


Nacimiento de la ópera: año 1590 (Diccionario Espasa). 
La primera Ópera que se compuso se llamó “El sátiro” y se 


Primera ópera presentada en público “Euridicy”, de Peri, 
En ella se dio más importancia a la letra que a la música. 
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Siglo XVII 


En la ópera “Orfeo” se dio más importancia a la música; 
esto dio libertad a los cantantes, que obraban entonces a su 
gusto. 

La ópera en Venecia aparece en el año 1637 y es el primer 
trabajo público de ópera. Presentó Francisco Cavalli (1649), 
primer operista de la Escuela Veneciana y el compositor más 
notable de su época. 


Siglo XVI 


En esta época se dio una nueva forma de ópera, que fue 
el arte vocal solista independiente, en el que se destacaron 
los castrados como contratenores sopranistas, tal como lo 
hemos indicado en páginas anteriores. 

Los castrados tenían timbre de mujer y la potencia del 
hombre. Podían hacer tanto papeles masculinos como feme- 
ninos. 

Su arte conquistó el mundo occidental, recibían ovaciones 
del público. El único país que les negó su interés fue Francia, 
donde se los consideraba un atentado contra la naturaleza. 
Farinelli, figura de gran personalidad espiritual, influyente en 
política, a los 17 años enloqueció a Roma. . 

La extensión de su voz abarcaba tres octavas y media. 


CANCIONES ARGENTINAS 


La canción popular está ligada a la poesía y sus temas no lo 
están al sentimiento personal sino al colectivo. Es expresión 
del acervo popular, muchas veces anónima pero siempre fiel 
reflejo del momento y de la situación. 
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Las canciones folklóricas no exigen una gran tesitura en la 
voz y sus melodías son simples y fáciles de recordar, sobre 
todo para el gran público. No tienen mayormente técnica vo- 
cal, salvo el tango, como ya hemos visto con anterioridad. 

Las canciones populares pasan de un continente a otro y 
en ese enriquecimiento que van sufriendo con los aportes de 
cada lugar, van adquiriendo una fisonomía propia. 

El folklore, palabra de origen inglés —folk-lore, saber del 
pueblo—, comprende toda esta creación popular y dentro de 
él podemos también incluir al tango, música rioplatense pura. 


MUSICA CLASICA ARGENTINA 


De la extensa lista de músicos argentinos dedicados a este 
género, por razones de espacio hemos extractado sólo algunos 
nombres. 


Felipe Boero, autor de la ópera “El matrero”, entre otras 
obras. 

Carlos López Buchardo, “Escenas Argentinas”. 

Florio Ugarte, “De mi tierra”, 25 suites folklóricas. 

Gilardo Gilardi, “Suite Argentina”. 

Luis Gianeo, “El tarco en flor”, poemas sinfónicos. 

Ernesto Drangoschi, “Obertura criolla”. Por primera vez en 
este género se incluyó un tango titulado “No me tires con la 
tapa de la olla”. 

Carlos Guastavino, “Tres romances argentinos”, suite ar- 
gentina. 

Iglesias Villoud, “Amancay y el malón”, ballet. 

Angel Lasala, “Chascañahuy”, poema coreográfico. 

Alberto Williams, “Vidalita”. 
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CANTO ARGENTINO 


La escuela argentina, a través de Juan Pedro Esnaola, tuvo 
gran influencia en la creación de nuestro himno, que es la 
canción argentina por excelencia. 

Esnaola funda con su tío José Antonio Picasarri, en 1822, 
la Escuela de Música y Canto, a la que concurrieron personali- 
dades destacadas, como Juan Bautista Alberdi. 

Hasta el año 1824, cada regimiento y cada provincia inter- 
pretaba el himno en un estilo propio, pues no había una ver- 
sión oficial y todos tenían derecho a modificarlo o a introdu- 
cirle variaciones. 

Recién en 1860, el maestro Esnaola arregla el himno com- 
puesto originariamente por Blas Parera y es entonces declara- 
do “Himno Nacional Argentino”. 


CANTARES PAMPEANOS TRADICIONALES 


Cada una de estas expresiones tuyo un momento histórico 
de mayor difusión. Así, podemos decir que hacia 1806 lo más 
cantado eran los cielos o cielitos y las cifras. En 1832, ya apa- 
recen la huella, la media caña, el triunfo, el gato, la vidalita, el 
estilo federal, la refalosa, el pericón, el triste, la patria. Mu- 
chas de estas expresiones son fiel reflejo de la época, como la 
refalosa, cuyos versos, de inspiración netamente federal, sugi- 
rieron a Borges la muy precisa definición de “ingenua y cha- 
bacana ferocidad”, Hacia 1852 se popularizan el prado, el 
marote, el remedio, los aires, los amores, el palito, la mariqui- 
ta, la firmeza, el pollito, la chacarera, el caramba. 
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ALGUNAS EXPRESIONES REGIONALES DE NUESTRO 
PAIS MUSICAL, LIRICO, COREOGRAFICO 


En el Norte argentino, podemos decir que son característi- 
cos de la zona la zamba, el cuando, el remedio, la mariquita, 
el marote, la condición, el ecuador, el pala-pala pulpero, la 
baguala, el angelito, las gauchitas (noroeste), la chaqueña, la 
chamarra, la vidala. 

En el litoral argentino, nos encontramos con el escondido, 
el gato correntino, el carao, el tigrero, el chingolo (Córdoba), 
el chamamé, la polca correntina. 

En la zona de Cuyo, eran populares las tonadas, la cueca, 


LOS PAYADORES 


El hombre puede expresar sus sentimientos a través del 
canto, uniendo con armonías los dolores y alegrías del univer- 
so, 

Nuestros payadores han cantado a la injusticia, a la soli- 
daridad, a la incomprensión, al más débil. Su canto era el arte 
de decir improvisando; generalmente eran voces sin cultivar, 
de un crear espontáneo expresado a través de melodías senci- 
llas (1a. cifra, 2a, milonga). 

En la payada se usan tonos Mayores y menores. Cada uno 
tiene una característica, por ejemplo, el rasgueo de la cifra 
daba tiempo para pensar, para ir hilvanando lo que se le diría 
al otro cantor en respuesta a sus glosas o como iniciativa 
para empezar la payada. 


Gabino Ezeiza nació en San Telmo (Capital) el 19 de febrero de 1858. 
Desde niño ya payaba en lugares de reuniones. Fue iniciador e incorporó la 
forma de payar por milonga, por la influencia que asimiló de la zona ur- 
bana. Muere en 1916 y existe un monumento emplazado en el parque 
Lezama, lugar donde se fundó por primera vez Buenos Ares. Es conside- 
rado el Gardel de los payadores. 
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Gabino Ezciza 


Otra forma de expresión adoptada por los payadores fue la 
milonga, que en este caso no es danza. La milonga probable- 
mente partió del arrabal, límite entonces entre la ciudad y el 
campo. 


EL CANTO Y EL SABER 


En mi larga experiencia en el canto, siempre se acercan 
a El Viejo Almacén chicos y jóvenes o gente mayor para que 
los escuche. De este modo, a través de la expresión de estos 
cantores, he logrado interiorizarme de una peculiar mentali- 
dad, que fue clasificada por Rossini con muy buen humor: 


— hay quienes saben cantar y no tienen voz. 
— hay otros que tienen voz y no saben cantar. 
— están los que saben cantar y tienen voz. 
— están los que no saben cantar ni tienen voz. 
Estos últimos son los que creen que saben y como no sa- 


ben que no saben, son además, los que nunca aprenden por- 
que no aceptan indicaciones de los que saben. 


ANTES DE PRACTICAR EL CANTO 


— Consultar al otorrinolaringólogo para revisar el estado de la 
garganta. 

— Consultar al foniatra sobre la perfección de los sonidos. 

— Ya en buenas condiciones, comenzar a educar el instru- 
mento hasta alcanzar su máxima fuerza y agilidad. 
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— El profesor, si es posible, que sea del mismo timbre mascu- 
lino; para mujeres, profesoras. 


— Tener en cuenta la edad, el estado del aparato bucal, el fí- 
sico en general, el timbre y la tesitura. 


— La enseñanza debe ser individual y no en conjunto. 


¿QUE ES LA FONIATRIA? 


En el año 1854 un profesor llamado Manuel García inven- 
tó el laringoscopio para poder observar las cuerdas vocales en 
funcionamiento. 

Los médicos consideraban entonces que los profesores de 
canto desconocían el aparato vocal. Pero Manuel García con- 
sideraba que los médicos no sabían de sonidos. 

El laringólogo vienés Hugo Stern une las dos experiencias y 
de allí surge la foniatría: phonos, sonido (del griego ¡atreia: 
curación de los sonidos). 

La fonación es la sucesión de sonidos emitidos en forma 
articulada. 

La fonética representa los sonidos con que se componen 
las palabras. 

Es posible cantar por fonética. 


EXPERIENCIAS EN EL TANGO 

De mi experiencia de muchos años como cantante, he 
aprendido algunas cosas que deben tener en cuenta los que 
recién se inician en este arte. 


— aprender bien el tema. 
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— Crear en la mente paisajes donde se desarrolla el tema. 
— practicar ejercicios con lectura. 


— habitar y aprender de memoria la letra, recitarla ante el 
espejo con sus comas y silencios, etc. 


— agregar la música a la palabra. 


— buscar el tono de acuerdo a su timbre, a su tesitura y al 
tema. 


— si el tema es alegre, el tono más alto posible; si es dramá- 
tico, lo más bajo y en algunos casos, gregoriano (Ver “Canto 
litúrgico). 

— el tiempo, si es alegre, más rápido; si es drama, más lento. 
— interpretar. (pág. 69) 

— ver memorias. (pág. 72) 


— aplicación de la voz (adornos útiles para embellecer soni- 
dos y palabras, expresión justa). 


— sensaciones del tema. 


— en finales de frase, cuando la sílaba es grave, “la anteúlti- 
ma nota”, lizarla hasta la última que cierra el compás, apo- 
yando los tiempos fuertes para conservar el ritmo dentro del 
compás. 

Repertorio 


Seleccionar los temas que hagan vibrar sus fibras emotivas. 
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REFLEXIONES SOBRE EL TANGO 


— El cantante que gana Popularidad debe después conquis- 
tar prestigio. Una vez logrado éste, debe cuidarlo tanto como 
a la voz. No hay que olvidar que él dejará de cantar pero que 
el prestigio perdurará y se agrandará en el tiempo. 


— Al comenzar la función, siempre debe colocarse un tema 
conocido y gustado por el público; al finalizar, debe interpre- 
tarse el de más impacto en el repertorio. Dicen los italianos: 
empieza bien y termina bien, lo demás es para que se desta- 
que el final. 


— Los músicos, al terminar su faena, limpian su instrumen- 
to con un paño y lo guardan en condiciones para el otro 
día. Eso mismo debe hacerse con la garganta para eliminar 
en parte los factores irritantes: polvillo, humo de cigarrillo, 
la misma función del canto, es decir, sus efectos, fríos, etc. 
Es conveniente al llegar a casa, antes de acostarse, aspirar 
algún inhalante balsámico (no mentolado), así se estará en 
condiciones para el otro día, 


— Para lograr una mejor interpretación, una vez leída la le- 
tra, hay que empaparse del tema, crear después en la imagi- 
nación el lugar donde se desarrolla éste, si se trata de la ciu- 
dad o del campo, de la naturaleza en general y trasladar los 
personajes a estos lugares ya conocidos por la mente para 
que vibren en el espíritu del tema. 


— Es preferible que los temas nuestros sean contados y no 
cantados. 


— Dice la gente del campo con respecto a cierto cantor: “No 
canta bien pero canta fuerte”. Esta sabia observación instin- 
tiva significa que es preferible cantar a media voz que con to- 
da ella, salvo en ocasiones que lo exijan la melodía y la letra. 
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— Siempre han de respetarse las puntuaciones, comas, pun- 
tos, etc., como los puso el autor, 


— Cuando la melodía sube en su escala, la intensidad del so- 
nido debe subir con ella. Cuando la melodía baja en su esca- 
la, la intensidad debe descender hasta el pianísimo. Los acom- 
pañantes deben seguir este vaivén. 


— La voz tiene que estar al servicio del tema y no a la inversa. 


— El vibrato debe ser natural; hay quien nace con él y quien 
no apoya su voz. Cuando la voz está apoyada, el que vibra es 
el aire, no las cuerdas vocales. 


— Siempre es preferible cantar a media voz y no fortísimo, 
así se evitará forzar el instrumento vocal, irritaciones, nódu- 
los, desafinaciones, caladuras, etc. 


— Cuando las escalas son semitonales estas se harán sin vibrato. 


- Siempre hay que tratar de descargar emociones inyectán- 
dole la música a la palabra. 


— Hay que tratar de no cambiar el ritmo porque éste identi- 
fica los temas (tango, gato, zamba, etc.), 


OBSERVACIONES PROFESIONALES 


Siempre hay que vocalizar antes de la primera función 
(si hay varias). El artista debe estar en el camarín en perfec- 
to estado: haber descansado por lo menos 8 horas, hablar lo 
menos posible hasta pasadas las 10 ó 12 horas de la función 
anterior. Ingerir alimentos livianos lo menos 2 ó 3 horas an- 
tes. Hacer ejercicios respiratorios adecuados al canto, de 
acuerdo a lo indicado por el maestro. Llegar lo menos 1 hora 
antes al lugar de la actuación para aclimatarse al ambiente, 
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al cambio de temperatura, y vocalizar media hora como 
mínimo. 

Una vez puesta la voz en 2 o más octavas, luego de ver qu: 
la memoria trabaja rápido, que está lúcida la imaginación, 
que el sistema respiratorio trabaja con libertad para ins ¿rar y 
expirar la columna de aire con rapide”, y que estó wunplado 
el espíritu para captar las vibraciones emotiv.s úel tema y 
emitirlas al oyente, es conveniente recién ensayar las piezas 
que van a ofrecerse al público, pero solamente con la inten- 
ción de empaparse de los climas temperamentales de las le- 
tras tal cual se harán en el escenario, pues se corre el peligro 
de olvidarse la letra si no se toman las siguientes precauciones: 


— para aprender un tema hay que lee. 1a le:ra (es más impor- 
tante la letra que la música). 


— decirla sin oír la música. 
— crear el paisaje. 
— hacerse cargo del clima, a la vez de protagoniza: el tema. 


— una vez logrado esto, se le agrega la música y us adornos 
de acuerdo al contenido de la frase, 


El cantante 


Es el encargado de hacer sentir lo que siente, creer lo que 
él cree, acomodar la voluntad del oyente a la suya, hacer sen- 
tir sus sensaciones, que son las mismas que le traduce el te- 
ma (alegría, dolor, placer, evocación, ternura, admiración, de- 
sesperanza). Pintar los paisajes ciudadanos, camperos, la natu- 
raleza con sus cielos, celajes e infinidad de vibraciones huma- 
nas y la naturaleza en general. 

El artista es el encargado de embellecer su obra o la ajena, 
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es decir, de interpretar creando. Para lograrlo, además de la 
técnica vocal, es necesario unir las condiciones naturales: in- 
teligencia, belleza interior, memorias, y a su vez hacer prácti- 
cas de imaginación con lecturas y tener, además, una profun- 
da relación con el mundo exterior. 

La salud del organismo está ligada a todo este mecanismo, 
puesto que sin él se resiente; es necesario, por lo tanto, no de- 
satenderla. 

El público también debe estar preparado culturalmente 
para recibir los mensajes del artista y debe darle (cuando es- 
cucha a un cantante) principal atención a la letra antes que 
a la música, oír cómo dice y la voz del cantante. Hay quien 
dice: “¡Qué bien canta!” sólo porque tiene una hermosa voz. 
La voz no hace al intérprete y éste puede ser genial con pocas 
condiciones vocales. Uniendo estos dones tendremos el artis- 
ta cabal. 

El arte es individual, pero sin una educación previa deja 
de ser arte completo, El artista nace y se completa. 

El que no nace artista, con sólo la vocación siempre será 
un artesano. 


ANALISIS DE LA MEMORIA 


Cantar de memoria 


Es aprender la música y la letra a la vez hasta memorizar- 
las, sin profundizar el tema, ya sea en cuanto a la letra o a la 
Música. 

Esto no se debe hacer. En cambio, hay que tener en 
cuenta: 


— la memoria visual. 
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— la memoria vocal. 
— la memoria auditiva. 


— la memoria sensitiva. 


Memoria visual 


Aplicar la memoria visual significa que los temas se deben 
estudiar directamente de la parte escrita y no de los discos 
grabados por otros o pasados por los autores, ya sea cantados 
o en instrumentos, puesto que se corre el riesgo de asimilar 
sus defectos vocales o interpretativos, además de copiar un 
estilo y no aportar creatividad. 


Memoria vocal 


Es todo lo referente a los acentos, tonalidad, tesitura, apo- 
yatura de la voz, adornos, etc. 


Memoria auditiva 


Es recordar la melodía, para lograr una perfecta audición: 
es conveniente hacer ejercicios de oído con sonidos ruidos y 
escalas completas. 

Con el dominio de las memorias visual, vocal y auditivas, 
entra en juego la sensitiva, que se enciende y florece con el 
poder de estas tres y se produce la posesión perfecta del te- 
ma. Este estado de trance incentiva la imaginación, y las me- 
morias, una vez cumplido su objetivo, dejan de ser tales para 
fundirse con el tema, dentro del individuo mismo, 
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LA CINESIA EN EL TANGO 


La cinesia es el lenguaje del gesto. El pueblo se expresa 
a través del artista con una mímica particular, que es muy 
importante conocer. 


Las manos: apoyarán la palabra. Recordemos que el primer 
idioma del hombre fue el gesto. En la época actual aún se 
usa para señalar e indicar posiciones: alto, bajo, gordo, pe- 
queño. Con los dedos, para rubricar el total. 


La cara: expresa la alegría, el dolor, los recuerdos. 


Los ojos: expresan picardía, intención, guiño, ruego, brillo, 
opacidad en la tristeza. 


La boca: en un tema alegre, los labios en los dientes, con son- 
risa sentenciosa: los labios hacia adelante, como con trompa, 
igual que en el enojo. 


La i francesa: se lleva hacia los dientes con los labios en 
trompa. 


La i italiana: los labios contra los dientes y el aire casi en la 
frente. Para apoyar una frase cariñosa se usa la ¡ francesa 
(redondear). 


Los acentos: si hay drama en ciertos pasajes de la letra, con- 
viene dar el clima, convirtiendo los sonidos brillantes apoya- 
dos en oscuros, usando especialmente la laringe. Si hay bo- 
nanza o calma, los sonidos deben ser naturales. Si hay alegría, 
apoyatura liviana, gesto sonriente. La voz trabajada ayuda a 
estas inflexiones en cada frase. 


Los ojos: cuando se está poseído por el tema, se trasunta 
esa compenetración en la mirada o al cerrar los párpados. 
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No agachar la cabeza: para darle más intensidad a la voz, se 
debe hacer pasar el aire libremente y con sonoridad. 


TANGO Y LIRICA 


La soprano valenciana Lucrecia Bori grabó “Milonguita”. 
La mediosoprano italiana Gianna Pederzini grabó “Adiós 
pampa mía”. El celebrado tenor canario Alfredo Kraus gra- 
bó “Nostalgias” y “Adiós pampa mía”. Tito Schipa y Pláci- 
do Domingo grabaron una serie de tangos y son ampliamente 
conocidos los registros de ambos. 

La soprano argentina Isabel Marengo grabó tangos, entre 
ellos “Dónde estás, corazón”. El famoso tenor francés Geor- 
ges Thill grabó “El pampero”, tango de Richard Barthélemy, 
que fue pianista de Caruso y vino con él a Buenos Aires. La 
soprano francesa Regine Crespin grabó en la Argentina, priva- 
damente, tangos humorísticos. 

Si bien es cierto que Tino Rossi no fue un cantante de 
ópera, en sus comienzos intentó frecuentar el género. Son 
muchos, como se sabe, los tangos que grabó, sobre todo de 
Vincent Scotto, el prolífico compositor de Marsella. 

Cabe agregar que el célebre tenor Beniamo Gigli se negó 
a grabar tangos cuando ello le fue solicitado porque, según 
explicó, “no los sentía”. 

Grabó, en cambio, la “Vidalita” de Williams y “La can- 
ción del carretero” de López Buchardo. Sin embargo, cuando 
se encontraba con un argentino, canturreaba siempre “Esta 
noche me emborracho”, que fue el tango que le dedicó Azu- 
cena Maizani en el Teatro Apolo cuando, a pedido de ella, lo 
llevaron el crítico Julio F. Escobar y don Rocco Carbone, 
ambos íntimos amigos del tenor. 
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Beniamino Gigli Alfredo Kraus Georges Thill 


Lucrezia Bori 


Isabel Marengo Plácido Domingo 
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LOS CONSEJOS DEL ESTRIBO 


Los músicos de tango aprenden y aplican lo aprendido de 
los grandes maestros (armonías, adomos, etc.). Los canto- 
res deben hacer lo mismo. Hay cantores con poca voz que 
tienen sin embargo buena interpretación, con sentido exacto 
del contenido del tema, apoyados en una buena dicción, con 
divina profundidad misteriosa para expresar y transmitir el 
contenido emocional y la intención de la palabra; autodidac- 
tas muchas veces, como lo eran los trovadores de la Edad Me- 
dia, como lo son algunos de nuestros cantores de tango, pero 
que desgraciadamente descuidan su cultura vocal. 

Pienso que para desarrollar cualquier actividad, por más que 
se nazca con predisposición para ello, necesariamente tienen 
que perfeccionarse esas cualidades innatas con mucho estu- 
dio, para llegar a desarrollarlas con propiedad y sabiduría. 
Transitar por el tiempo impregnado por lo hecho por nues- 
tros antepasados es la única manera de ser “completo” en su 
profesión y de perdurar. Ñ 

Una vez que se han aprendido a ejecutar los adornos voca- 
les, queda a criterio del cantante su aplicación al pasaje de la 
pieza (cuando no figura en ella) en el lugar que corresponda, 
o a no usarlos si el tema no lo requiere. 

No debe olvidarse nunca que se puede tener un gran instin- 
to artístico, un impulso natural con mucho encanto, un buen 
color de voz, pero todo esto, por bueno que sea, es necesario 
cultivarlo. Eso es lo que hizo Gardel. Sigamos su ejemplo. 


1L. 


EL TANGO EN EL MUNDO 


En diciembre de 1905, la fragata Sarmiento estaba atraca- 
da en el puerto de Buenos Aires, ya que el viaje de instruc- 
ción finalizó el 19 de noviembre de ese año. 

La fragata Sarmiento realizó en 1906 su séptimo viaje de 
instrucción. Zarpó el 8 de febrero de 1906 y regresó el 30 de 
noviembre de 1906, visitando los puertos de Punta Arenas, 
Honolulú, Shangai, Kiau Chau, Wei Hai Wei, Chefú, Port 
Arthur, Dalny, Fusan, Nagasaki, Kurs, Yokohama, Sidney, 
Hobart, Christchurch, Ushuaia, Puerto Militar, 

A través de un informe del Departamento de Estudios 
Históricos Navales, podemos historiar un poco la llegada de 
nuestro tango a Europa. 

“Según el libro Historia del tango”, de Eduardo Stilman, 
pág. 28, el primer tango que llegó a Europa fue el compuesto 
por Enrique Saborido y Angel Villoldo intitulado “La moro- 
cha”, llevado por la oficialidad de la fragata Sarmiento en un 
viaje de instrucción. 

El mencionado tango fue compuesto el 25 de diciembre 
de 1905, y la fragata Sarmiento se encontraba en ese momen- 
to amarrada en Buenos Aires. 

Al año siguiente, o sea en 1906, la fragata Sarmiento ini- 
cia su séptimo viaje de instrucción y visita los puertos de 
Oriente, llevando 1.000 ejemplares de la edición del tango 
“La morocha”, siendo éste el primer tango argentino que 
se conoce en el mundo. 

En el año 1907, Alfredo Gobbi visita Europa acompañado 
de Angel Gregorio Villoldo e hicieron conocer sobre todo 
en París, los tangos “La morocha” y “El choclo”, de Angel 
Villoldo, 

El tango se difundió en primera instancia en Oriente (Ja- 
pón) llevado por los marinos de la fragata Sarmiento, en 
1906, y al año siguiente recién inicia su etapa europea.” 
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Portada del disco Ruso “Canciones de la vieja Rusia”, de Peter Letschenko y su 
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orquesta. 


El tango en Rusia 


Buscando información de tango en países lejanos, tuve 
oportunidad de escuchar en la casa de un amigo, el Dr. Ladis- 
lao Florin, un disco Récord R.L.P. 8112, titulado “Cancio- 
nes de la Vieja Rusia”, en el cual se Puede escuchar a una or- 
questa bastante bien conformada en us estructura rítmica, 
melódica y armónica, que acompañaba a un cantor (tenor) 
llamado Peter Lestchenko. 


El disco estaba grabado así: 

Lado (1): 1%) Rapsodia azul. 4?) Ojos oscuros. 6”) Tatiana. 

Lado (2) Opus: 2”) Vuelve. 3? Tú y esta guitarra. 5%) Per- 
miteme. 

La etiqueta decía: “Canciones más populares y nostálgicas 
de la Vieja Rusia” Peter Letschenko y su orquesta. 


También pude escuchar a un músico y autor de muchos 
tangos, donde se nombra a la Argentina, llamado Alexandre 
Wertinski, todos grabados entre los años 1918-1920. 


El tango en Finlandia 


“El día 1* de febrero de 1914 fue un día histórico «en 
Finlandia. Además del entierro del senador Leo Mechelin, 
ese mismo día llegó el tango públicamente a Finlandia.” 

Estos son los datos encontrados por Pirkko Tvominen 
y Pentti Pirhonen cuando se pusieron a buscar las raíces 
del tango en Finlandia para su primer programa “Erase 
Una vez”, 

Cabe mencionar que los escolares, en sus vacaciones 
de esquí, para seguir la moda, ya habían bailado tango 
antes de la fecha mencionada. Pero la presentación oficial 


El autor con la cantante de tangos finlandesa Asta Helena Piiroinen. 
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recién tuvo lugar el 1% de febrero en el restaurante Grand- 
Fennia. 

Allí actuaba una pareja de tango norteamericana llamada 
The Two Hatwanys. Entre los espectadores se encontraban 
representantes de lo mejor de Helsinki, de la alta sociedad 
de la ciudad y también del personal del Teatro Sueco. 

El tango hizo su entrada en Europa después de la década 
de 1910. En aquel entonces habían sido invitados huéspedes 
europeos a las festividades celebradas con motivo del 100? 
Aniversario de la Independencia Argentina. 

En esta oportunidad, los visitantes habían visto bailar el 
tango. 

El nuevo baile tuvo una repercusión extraordinaria en los 
primeros tiempos. Hasta el Papa quería verlo bailar, al ente- 
rarse de lo chocante que era. 

Y el emperador de Austria llegó a prohibir a sus oficiales 
“tal diversión pecadora”, por lo menos cuando vistieran 
uniforme. 


El tango finlandés 


“El tango finlandés es uno de los fenómenos más originales 
de nuestra música ligera, como asimismo de toda nuestra 
cultura popular. 

A la música tradicional finlandesa de hits y bailable perte- 
necen también otras composiciones características para no- 
sotros. Tomemos como ejemplo los humppafoxit, cierto ti- 
po de bailes foxtrot populares finlandeses, que han vuelto 
a estar en boga, siempre y cuando sean de origen nacional, 
compuestos en nuestro país, con letra que nos habla de no- 
sotros mismos. 

No obstante, es el tango finlandés el que más claramente 
se ha separado para distinguirse como una clase de música 
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completamente original, Muchas veces ha sido criticado por 
parecerse sólo ínfimamente a su ejemplo primero, el tango 
argentino, de tantos matices diferentes. 

No es el objetivo de nuestro tango el aparentar o ser apre- 
ciado como algo distinto. Precisamente así, como integrante 
especial de nuestra cultura popular, actúa como un verdade- 
ro intérprete de los sentimientos de los finlandeses. Si alguien 
observa en la música y letra de nuestros tangos una repetición 
de la temática, sin duda tiene razón. El tango finlandés tiene 
muchas leyes y se proyecta mucho más allá de la experiencia 
musical en sí. 

El hecho de que nuestro tango, con sus paisajes de fanta- 
sía, árboles con reminiscencias otoñales, aves migratorias 
y silenciosas callejuelas de pueblos dormidos, es como es, 
no resulta casual. 

Las letras de los tangos, reflejo de ilusiones frustradas 
y recuerdos lejanos, ostentan en su gremio de cantores 
a sus respectivos reyes y príncipes. Con frecuencia, han 
tenido una función importante que cumplir. A través de 
sus canciones, han manifestado confesiones, las cuales pocos 
hombres finlandeses llegan a expresar con facilidad, al menos 
estando sobrios. Es así que Eino Grón, Reijo Taipale o Taisto 
Tammi han servido de intermediarios para muchos. 

La música pop y los hits internacionales han traído cierta 
confusión a nuestra tradición tanguera. Sin embargo, el tango 
finlandés se sigue captando auténtico en las pistas de baile 
al aire libre, las cuales también son un fenómeno propia- 
mente finlandés. 

Anteriormente, esas pistas solían construirse sólo para ser 
utilizadas durante la temporada de verano. Solamente cuando 
se extendió la industria de diversiones y, al resultar menos 
complicado el desplazamiento del público, estas pistas han 
llegado a ser grandes empresas, supermercados de entreteni- 


83 


miento. No obstante, en un momento sensible, en una noche 
de verano, el corazón de un finlandés late al compás del tango 
aun en la pista más pequeña”. 


Tlpo Hakasolo 


El tango en Japón 


“En 1980, durante mi estada en Tokio, tuve oportunidad 
de conocer a varios tangueros japoneses, algunos de los cuales 
manifestaron haber sido discípulos del barón Megata. Por las 
conversaciones mantenidas con ellos, intuí, entonces, la Pposi- 
bilidad de que haya sido el barón Megata el primero en difun- 
dir el tango en Japón. Posteriores investigaciones me llevaron 
a confirmar tal hipótesis. 

El barón Megata, aristócrata japonés, piloto de avión y de- 
portista polifacético, viajó a París en 1920, donde conoció 
las orquestas argentinas de Pizarro y de Bianco-Bachicha. 
Años después, convertido en un eximio bailarín, regresó a 
Tokio, donde instaló una academia de baile gratuita, en la. 
que enseñó a bailar el tango a la aristocracia japonesa. 

De esta manera, y con los discos llevados de París, Megata 
fue el verdadero introductor del tango en Japón”. 


Luis Alposta 


Al Dr. Luis Alposta, autor de estas líneas que hemos in- 
cluido como una muestra documentada de la difusión del tan- 
go en Japón, le escribe en una oportunidad el Sr. Yoyi Kane- 
matz, entre otras cosas: 

“Querido tordo Alposta: ante todo, debo agradecerle su 
muy inspirada obra sobre su barrio. Segundamente, le agradez- 
co la partitura del tango *A lo Megata'. De este tango, me 
apresuro a comunicar lo siguiente: El día 29 de mayo, es de- 
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El barón Megata festejando su cumpleaños en el “Dancing Florida” de Tokio, 
baila “Sentimiento Gaucho”. 


cir. hace vinco días, a la noche, en el Gran Salón del Hotel 
Gina Tokyo, tuvo lugar el baile en homenaje al barón Mega- 
ta, a 14 uños de su muerte, 105 personas, muchas de las cua- 
les eran ex nobles, aristócratas, se vieron bailar el tango, re- 
cordando al gran precursor, mientras la foto bien ampliada 
del barón los miraba desde el altar en un rincón de la sala. 
El baile duró por cinco horas. 

En medio del baile, me cedieron el micrófono, y allí pre- 
senté a la concurrencia el tango “A lo Megata” mostrando 
la partitura que usted me había mandado tan gentilmente. 
Yo conté toda la historia de este tango... cómo nació este 
tango. 

Hablé de las visitas del doctor Alposta a Japón, de sus in- 
quietudes en la búsqueda de la historia del tango en Japón, 
de su amistad con Rosita Quiroga, a la que los tangueros 
japoneses siempre admiran. También hablé de Academia 
Porteña del Lunfardo, utilizando todas las informaciones 
que tengo de la misma, y por qué no del gran cantor y 
compositor de este tango, Edmundo Rivero, ya que el amor 
para con Japón de este artista singular, junto con el poeta 
doctor Alposta, le dio luz a este tango. 

¡Un gran aplauso! Todos se emocionaron. Le adjunto 
las fotos del baile. 

Por favor, entregue al amigo Rivero una de cada una, 
junto con mi respetuoso saludo...” 

Todas estas transcripciones de documentos, notas y 
comentarios de autores argentinos y extranjeros que he 
extractado brevemente en estas páginas, están destinadas 
a mostrar no sólo la difusión de nuestra música en el mundo 
sino también la intensidad con que nuestro tango prendió 
en esos pueblos hasta el punto de llegar a producir tangos 
originales del país, como el tango finlandés o como las or- 
questas típicas japonesas. 
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Estos pueblos, como hemos podido notar, no sólo inter- 
pretan sino que crean tangos, Hicieron lo que debe hacer 
el buen cantante: no imitar sino crear, abrevando en las 
fuentes mismas. 


ALGUNOS CANTORES Y CANCIONISTAS SOLISTAS O 
INTEGRANTES DE ORQUESTAS QUE FUERON A JAPON 


Juan Canaro 

Quinteto Real 

Carlos García 

José Libertella 

Juan D”Arienzo 
Florindo Sassone 
Héctor Varela 
Armando Pontier 
Leopoldo Federico 
Fulvio Salamanca 
Osvaldo Pugliese 
Francisco Canaro 

José Basso 

Sexteto Mayor 

Juan Cambareri 

Los Señores del Tango 
Enrique Mario Franchini 


CANTORES Y CANCIONISTAS 
Graciela Susana 

María de la Fuente 

Héctor Insúa 
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Marina Dorell 
Alberto Marino 
Silvia Laura 
Mario Bustos 
Alberto Marcó 
Edmundo Rivero 


BANDONEONES 


Fernando Tell 
Jorge Caldara 


GUITARRAS 

Las Guitarras de Oro 
BAILARINES 

Julia y Lalo Bello 


Gloria y Eduardo 
Oscar e Inés 
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ANECDOTARIO 
CULTURA 


Corría el año 35. En mi barrio había muchos cantores y 
guitarreros. Se acostumbraba a hacer festivales en los cines, 
generalmente para gente necesitada de la zona. En esos actos 
se lucían los zorzales y violeros y a mí me gustaba acompa- 
farlos para aprender ese otro tan difícil arte. En una de esas 
ocasiones, el Gardel de varias manzanas a la redonda, ensaya- 
ba con nosotros (éramos tres) el tango “Margarita Gautier”. Al 
llegar a la parte que dice “he traído el ramillete de camelias 
ya marchitas”, el hombre decía en lugar de camelias “came- 
yas”. Quise indicarle su error y ofendido en su hombría me 
dijo que solamente un cantor maricón diría camelias, un va- 
rón que se preciaba de serlo no diría calle sino caye”, por 
eso él decía “cameyas” en vez de camelias. 


OTRA 

Otro de un barrio vecino en el tango “Noches de Colón”, 
en la parte que dice “por los gemelos acribillados supe a las 
damas interesar mientras lucía desde mi palco el blanco peto 
del rico frac”. En cambio de peto él decía feto, había oído 
comentar a una partera que interviniendo en una operación 
se habia encontrado con un blanco feto y la palabra peto 
no la conocía, 


DEBUT 


Mi amigo trabajaba de ayudante cadete en una zapatería. 
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Una vez que estaba haciendo el reparto (llevaba dos cajas 
con zapatos para un cliente), en un local de la calle Corrientes 
por donde transitaba, leyó un cartel que decía: “Hoy concur- 
so de cantores, hoy - Inscríbase”. Sacó un número, entró, hi- 
zo la cola y cuando le llegó el tuno, como llevaba las dos ca- 
jas, se le ocurrió ponerlas sobre el piano. El pianista lo fulmi- 
nó con una mirada y le dijo: 


— Saque eso de allí, no me ensucie el piano — y varias cosas 
más. Las retiró y se las puso bajo el brazo; el músico le 
dijo: 

— ¿Qué va a cantar? 

— Un tango. 


— ¿Qué tango? 
— “Como abrazado a un rencor”. 


— ¿En qué tono? 
— No sé. 


— Cómo, ¿no sabe en qué tono canta? 
— No. 


— Bueno, empiece que yo se lo busco. 
El cantor le dijo: 
— Sí, pero empieza con un recitado. 


— Está listo, sentenciaron las comadres... y oyó que uno del 
jurado dijo a sotto voce: El que está listo es él. 


Haciendo un esfuerzo empezó con toda la voz que tenía: 
— Esta noche para siempre terminaron mis hazañas... 

Y otro del jurado gritó: 

— Esta noche no, ahora. 


Y nunca más pudo debutar. 
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AÑO 1933 


En una radio, de cuyo nombre no quiero acordarme, yo 
integraba un conjunto de guitarras que tocábamos pura y ex- 
clusivamente música clásica española. El director artístico 
nos recomienda a una cantante para que ensayemos con ella 
porque tenía que debutar al otro día con la pieza “La jota” 
de Manuel de Falla, La ensayamos con ella en el tono que ella 
la cantaba, fa mayor. Llega el día del debut y esta señorita 
nos dice que se había quedado disfónicá y que quería bajar el 
tono de la pieza para cantarla con más comodidad. Lógica- 
mente le dijimos que para bajarla a mi mayor había que ensa- 
yar de nuevo, escribir las partes de la música y que no había 
tiempo suficiente para eso. Ella se lo comunicó a su amigo 
el director, nos llama a la oficina a todos los guitarristas y nos 
preguntó qué problema teníamos para acompañar a la cantan- 
te. Le explicamos lo que habíamos dicho anteriormente, que 
si la cantaba en fa y quería bajar a mi había que ensayar y no 
había tiempo. El meditó un rato, y nos dijo con aire de triun- 
fador: “Parece mentira que ustedes que son músicos no en- 
cuentren solución a un problema tan fácil de resolver”. Le di- 
je yo: “¿Usted cómo lo haría?” Me dijo: “Bueno, ¿cuál de 
los tonos es más alto, mi o fa?; yo le dije: “Fa”, “Bueno, me 
dijo, que ella lo cante en mi bajando un tono para su gargan- 
ta y ustedes en vez de tocar fuerte como si fuera en fa, la 
acompañan suavecito en fa, para no tener que ensayar de 
nuevo”, 
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VANIDADES 


Otro en el año 1933. Al llegar nosotros al bulín que alqui- 
laba el tipo en un convoy, guitarra en mano, nos dijo con un 
marcado dejo de alegría “ ¿Vieron? Se va”. Extrañado por el 
insólito recibimiento, le dije: “¿Quién se va?” creyendo que 
se le iba la mina, y me dijo con un movimiento de cabeza: 
“Ese Gardel, se pianta a Europa”. “Bueno, le dije, ojalá le 
vaya bien”. Me contestó: “Eso no importa, lo bueno es que 
ahora nos deja el puesto a nosotros; vamos a ensayar que ésta 
es la mía”, 
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TERMINOLOGIA VOCAL -- MUSICAL 


La transcripción instrumental para órgano, laúd y otros de 
obras concebidas originariamente para canto, contribuyó de 
modo notable al desarrollo de las posibilidades técnicas de los 
instrumentos y el nacimiento de un estilo instrumental pro- 
piamente dicho. A este arte se le llamó colorear. 

(El ornamento refuerza la expresión instrumental o vocal). 


ESCUELA ITALIANA: representación del sonido, instru- 
mento y voz. 
A SECCO: Cuando el cantante es acompañado por clave. 


AIROSO: Fragmento que presenta una sola melodía cantada 
por un personaje. 


ANDANTINO: Más rápido que el andante. 
AD LIBITUM: A voluntad. 
A CAPELLA: Sin acompañamiento. 


A TEMPO: En la velocidad original. Largo, andante, alegro, 
presto. 


AGOGICA: (Ver Gardel - pág. 42) 
ACELERANDO: Acelerando gradualmente. 
ADAGIO: Lentamente. 

AGITATO: Rápido. 

ALLA: En el estilo de. 

ALLARGANDO. Alargando. 

ALLEGRETTO: No tan rápido como el allegro. 
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ANDANTE: Fluido, ni rápido ni lento. 


APOYATURA: Adorno consistente en una o varias notas que 
preceden a la principal y no alteran sus características tonales. 


ARIA: Un solo vocal largo y a menudo elaborado, en una 
ópera u oratorio. 


ARPEGIO: Notas ejecutadas en rápida sucesión: ascendentes 
o descendentes. 


ASSAI: Usualmente significa “muy”. 

ATTACCA: Transición rápida sin pausa de un trozo a otro. 
BEL CANTO: Primeras décadas del siglo XIX. 

BOCCA CHIUSA: Con la boca cerrada, es decir, tarareando. 


CONCERTANTE: Fragmento en el que varios personajes y a 
veces el coro cantan un pasaje con variadas combinaciones de 
voces. 


CANTUS FIRMUS: Canto fijo e invariable, tomado del canto 
gregoriano. 


COMPAS: Suma igual de valores entre dos líneas divisorias. 


CONSONANCIA: Sonidos que subjetivamente dan sensación 
de reposo. 


CALDERON: Alargar (lunga) señala la duración del reposo 
o detención. 


CALMATO: Calmado. 
CALAR: Bajar, descender la nota fuera de tono. 


CODA: Una sección final, usualmente dos compases para ter- 
minar una canción. 


COLOR. Claro, oscuro, brillante, opaco, cálido. frío, 
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COLORATURA: Capacidad de una voz para hacer un núme- 
ro razonable de adornos o florituras. 


COLLA VOCE: Con la voz, para los acompañantes que si- 
guen al cantante. 


CON: Con. 
CON MOTO: Con movimiento. 


CORONA: Detener (breve) detención brusca o reposo sobre 
nota o acorde. 


CRESCENDO: Es el crecimiento gradual de la intensidad so- 
nora de un pasaje musical. 


CROMATISMO: Utilización de una melodía de notas perte- 
necientes al mismo grado de una Escala Musical, diferenciada 
sólo por alteraciones. 


La repetición de un grupo de compases o compases enteros, 
se utilizan frases breves como: 


DA CAPO: Volviendo al principio. 


DISONANCIA: Sonidos que subjetivamente producen sen- 
sación de insatisfacción auditiva. 


DAL SEGNO: Repita desde el signo. 

DE CRESCENDO: Disminución gradual de la sonoridad. 
DIMINUENDO: Bajando el volumen gradualmente. 

DOLCE: Dulce. 

DUO: Canto, 1” voz (melodía), 2? voz (una tercera bajo la 
1?) (Gardel - Razzano). 
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ESCALA: Sucesión de sonidos dispuestos en orden gradual 
ascendentes o descendentes. 


ESTILO. Características individuales o colectivas propias de 
una personalidad o de un período histórico por los que se di- 
ferencian de otros. 


EXPRESIONISMO: Tendencia estética del siglo XX que se 
opone a lo bello. 


FERMATA: Pausa. 


FIATO: Equivale a respiración. Mayor o menor capacidad de 
Un cantante para sostener una nota sin respirar. 


FINE: Final de una canción. 


FLORITURA: Adomos en la línea vocal o melódica de una 
pasaje de carácter ornamental. 


FORTE: Alto. 


FORTISSIMO: Muy alto. 

FRASEO: Expresar con propiedad el verdadero sentido de la 
palabra y su música. Silencios, suspensos, acentos, articula- 
ción, etc. 


GIOCOSO. Gozosamente. 


GIRO: mediante la repetición rápida de la nota principal 
y sus adyacentes. 


GRUPETO: Consiste en una apoyatura superior, seguida de 
Otra inferior, que rodean a la nota señalada. 


LIED: Canción de cámara alemana generalmente para una 
voz y acompañamiento con piano (algunos para orquesta), 


LENTO: Lentamente. 
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LIGADURA DE FRASEO: Notas comprendidas en una sola 
emisión de aliento. 


LUNGA: Largo. 
MEISTERSAENGER: Maestros cantores, 


MICROTONALISMO: División del tono en partes más pe- 
queñas que el semitono, 4*, 6% o tercios de tono. 


MINNESAENGER: Cantores de amor, representantes del 
canto profano en Alemania. siglos XI al XIV. 


MONODIA: Canto a una sola voz. 

MOTETE: Obra vocal polifónica cantada a capella. 
MARCATO: Marcado. 

MENO MOSSO: Menos movido, es decir, más lento. 


MESSA DI VOCE: Crescendo y diminuendo expresivo en una 
nota. 


MEZZA VOCE: A media voz. 

MEZZO FORTE: Solo moderadamente alto. 
MEZZO PIANO: Solo moderadamente bajo. 
MODERATO: A una velocidad moderada. 


MODULACION. Paso de una tonalidad a otra o de un modo 
a otro. 


MOLTO: Muy (igual a Assai). 


MORENDO: Muriendo. 


MORDENTE: Adorno del canto que consiste en una doble 
apoyatura o en una especie de quiebro. Se indica con este 
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signo (— ) encima de la nota principal. 
NIENTE: Nada, suele significar diminuendo hasta el silencio. 
PROFANO: Aquel que se opone a la sacra o religiosa. 


PARLANDO: Fragmento en el que un cantante recita el tex- 
to sobre el fondo de la música. 


PAUSA: Silencio. 

PIANISSIMO: Muy bajo. 

PIANO: Bajo. 

PIU: O menos (piú lento) más lento, disminución o aumento 
súbito. 

PIU MOSSO: Acelerar el tiempo. 

PORTAMENTO: Un deslizamiento entre notas. 
PRESTISSIMO: Muy muy rápido. 

PRESTO: Rápidamente. 

PEDAL: Nota tenida o repetida durante varios compases. 
OPUS: Significa OBRA en latín. 


ORATORIO: Obra musical con intervención de coro y 
cantantes. 


RALLENTANDO: Gradualmente más lento. 


REGISTRO: Nombre que se le da a las distintas zonas de 
emisión de la voz: 1* de pecho. 2* de cabeza, 3? de garganta. 


RESPONSARIAL: Canto gregoriano en el que el solista es 
respondido por un coro. 


RUBATO. Robar el tiempo dentro del compás. 


100 


RITARDANDO: Sosteniendo, lo mismo que rellentando. 
SECUENCIA: Forma musical resultante del canto gregoriano. 
SENZA: Sin. 


SFORZANDO: Recargar bruscamente el acento expresivo 
sobre una nota o acorde. 


SFUMATURA: Indica una determinada forma de matización 
en la que los sonidos van desapareciendo paulatinamente co- 
mo difuminándose gradualmente. 


SIMILE: Similarmente. 
SINCOPA: Nota fuerte en tiempo débil. 
SOSTENUTO: Sostenido. 


SOTTOVOCE: El fragmento musical debe interpretarse en 
forma contenida y moderada. 


SQUILLO: Indica una considerable potencia sonora de una 
voz, capaz de vibrar poderosamente al emitir determinadas 
notas, en especial las más agudas. 


STACCATTO: Separado, opuesto legato, su símbolo es un pun 
to sobre la nota. 


STRINGENDO: Acelerar el tiempo (ver piú mosso). 


SPRECHGESANG: Utilización de la voz a un nivel situado 
entre el canto y lo hablado, propio de algunas obras musicales 
de fines del siglo XIX y del XX. 


SUBITO: De repente. 


TIEMPO: Cada una de las partes iguales en que puede dividir- 
se el compás. También velocidad. 


TONICA: Nombre que recibe la 1? nota de una escala. 
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TROVADOR TROVERO: Músicos que iniciaron el movi- 
miento de la música profana siglos XI al XIIL 


TACET, Silencio, a menudo significa omitir, 


TESITURA: Extensión que abarca una voz o instrumento 
desde la nota más baja o grave hasta la más alta o aguda. 


TREMOLO. Se repiten dos notas rápida y alternativamente 
(o acordes). 


TRINO: Adorno que se obtiene al repetir rápida y alternati- 
vamente dos notas contiguas a la distancia de un tono o de un 
semitono. 


TUTTASFORZA: Para obtener el máximo de sonoridad. 
UNISON: Todas las voces cantan en el mismo tono. 
VIVACE: Vivazmente. 

VOLTI SUBITO: Volver la página rápidamente. 


LISSANDO O DESLIZAMIENTO: Unir la distancia entre 
dos o más notas. Fusionarlas hasta que se consiga la unidad 
de los sonidos, 


VIBRATO: Aparece cuando el cantante apoya su voz, 
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OBRAS CONSULTADAS 


— “Enciclopedia de la Música”, de Hamel Húrlimann. 
— “Fonética”, de Bertl - Malmberg. 

— “Enciclopedia Marín”. 

— “Enciclopedia Durvan”. 

— “Diccionario Espasa”, 

— “Estudio cronológico”, de Miguel Angel Morena. 
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— Agradecemos la colaboración del Dr. Luis Alposta y 
del Departamento de Estudios Históricos Navales, co- 
mo así también al Dr. Gustavo J. M. Bigourdan, la 


Srta. Fabiana Pojatti, al Sr. Ilpo Hakasolo, al Dr. 
Vladimir L. Florín, al Sr. Yoyi Kanematz y al Prof. 
Waffman. 
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> figura dentro de nuestro tango, cantor de grandes orquestas, como la de 


— de Nueva York; en la Universidad de Georgetown y en la 


* Estos conceptos están claramente desarrollados a lo largo de estas páginas 
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MER dmundo Rivero, figura genuinamente revolucionaria dentro de las 

fl_ Corrientes vocales del tango, reúne"armoniosamente al cantante 
dll con dimensión de voz con inesperada timbradura de bajo 
y el intérprete capaz de su repertorio las más diversas formas 
estéticas y temperamentall canción de Buenos Aires.” (H. Ferrer). 
Esta sintesis de su figura sea el resultado de su propia experiencia 
como artista, expresada por él mismo con humildad: “no comparto la idea 
de que todo es simple cuestión de “sensibilidad”, una especie de “duende” 
misterioso que tiene cada cantor. Gardel, de quien siempre se olvida esta 
faceta, pudo llegar a superarse constantemente porque estudiaba, tomaba 
clases de canto y escuchaba a los grandes cantantes”. 
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y pueden constituir una buena guía para aquellos cantantes noveles que 
las aborden como Rivero mismo abordó todo en su vida profesional: con 
humildad, sin soberbia. Esta humildad que le permitió llegar a ser una gran 
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Horacio Salgán, Aníbal Troilo; representante de nuestro país en Estados 
Unidos, Japón. España, Colombia: artista de recitales en el Teatro Colón y 
el Teatro Gral. San Martín; en el Teatro Solís de Montevideo; en la 
Universidad Católica de Santiago de Chile; en el Teatro Municipal 

de Lima. Perú: en el Teatro de Quito, Ecuador; en el Teatro 
Antonío Caso, de Ciudad de México: en el Lincoln Center 


Unión Panamericana de Washinaton: en la Universidad 
de Harvard, en Boston; en el Hibilla Hall, de Tokio, 
culminación de una extensa gira realizada por Japón. 
Fodla está rita experiencia como intérprete del 

tango, todos estos serios estudios de nuestra música, 
están volcados en esta obra para delinear la figura 

de Gardel en una faceta desconocida o poco 
difundida de su personalidad: la del 
estudioso de la música, que 

fuera siempre eclipsada por 

la del Gardel de la 

presencia seductora o del 
anecdotario cachafaz. 

Éste es el gran aporte de e 
Edmundo Rivero al estudio 
de la figura del zorzal: 

el Gardel. serio y no sólo el 
de la pinta y la sonrisa. 


